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Das Wichtigste aber: die Frische des Musizierens, das wirkliche Er-leben eines 
Stückes: Werktreue nicht mehr als sklavische Befolgung des Notentextes, sondern als 
Aufforderung, sich auch einmal vom Geschriebenen zu lösen und subjektivem Empfinden 
Raum zu geben. Freilich nicht in selbstherrlicher Interpretenwillkür, sondern aus 
Kenntnis des historischen Umfelds und im Wissen um die Möglichkeiten und Grenzen 
dessen, was ein Komponist meinte, was er von seinem getreuen Interpreten erwarten 
konnte - und erwartete. 
* In: Begegnungen mit Eduard Erdmann, hrsg. von Christof Bitter und Manfred Schlösser, 
Darmstadt 1968, S. 263. 
Sigrid Wiesmann: 
HISTORISCHE TREUE UND MANIERISMUS 
Das Denken in einfachen Dichotomien gehört zu den Versuchungen, denen man als Histo-
riker, der Geschichte überschaubar machen möchte, ständig ausgesetzt ist und die man 
selbst dann, wenn man sie als Versuchungen erkennt, nicht immer zu vermeiden vermag. 
Der Kategorie, von der man ausgeht, setzt man eine konträre entgegen, die jedoch in 
Wahrheit aus mehreren Kategorien besteht: Kategorien, deren Unterschiede man unter dem 
Zwang des Denkens in Dichotomien verwischt. 
Die Tendenz zur Aktualisierung älterer Musik bildete, ~eil sie zunächst selbstver-
ständlich war und dann, in den 192Oer Jahren, fragwürdig zu werden begann, den Aus-
gangspunkt wissenschaftlicher, publizistischer und praktischer Auseinandersetzungen 
über die Aufführung Alter Musik. Den Gegensatz zur Aktualisierung aber stellt. ein 
diffuser, aus "Dichotomiezwang" entstandener Begriff dar, in dem die Vorstellungen von 
"Werktreue" und von "historischer Treue" ineinander übergehen. Und in der Begriffs-
kli t terung steckt eine These, die man nicht ausspricht, sondern suggeriert: die These, 
daß "Werktreue" durch "historische Treue" verbürgt werde • 
. "Werktreue" ist jedoch das, was sämtliche Kontrahenten in dem Streit über die Auf-
führungspraxis älterer Musik für sich in Anspruch nehmen: Ob sie durch Aktualisierung 
oder durch Rekonstruktion erreicht werde, ist das Problem, um das die Kontroverse 
kreist. Und die gegensätzlichen Positionen sind die gleichen wie in den Auseinander-
setzungen über Rezeptionsästhetik: Der Behauptung, daß die Intention des Autors und der 
"Erwartungshorizont" seiner Zeitgenossen ausschlaggebend seien, steht die Gegenthese 
gegenüber, daß das Verständnis des Vergangenen in der Perspektive der Gegenwart, die 
ohnehin unentrinnbar sei, durchaus keine Schmälerung und Verzerrung, sondern eine "ge-
schichtliche Entfaltung" des Sinns der Musik bedeute. 
Die Rezeptionsästhetik, die von der Maxime ausgeht, daß der Gehalt musikalischer 
Werke geschichtlich veränder lieh sei und keineswegs an die ursprüngliche Intention 
gebunden bleibe, hat in den letzten Jahren ständig an Boden gewonnen, wenn auch in der 
Musikwissenschaft in geringerem Maße als in der Literaturtheorie, aus der die Rezep-
tionsforschung stammt. In der Diskussion über die Aufführungspraxis ältere~Musik ist 
dagegen, wie es scheint, gerade umgekehrt die Tendenz, die "Werktreue" in der "histori-
schen Treue" zu suchen, immer stärker geworden. Die beiden "Diskurse" - man verzeihe 
das Modewort - hängen offenbar kaum miteinander zusammen. Die Differenz ist allerdings 
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zum Teil in sachlichen Gegebenheiten begründet: Die Tatsache, daß ein Instrument oder 
eine Artikulationsweise leichter zu rekonstruieren ist als ein Hörverhalten, schlägt 
sich in gegensätzlichen Tendenzen der Interpretations- und der Rezeptionstheorie 
nieder: Die lnterpretationstheorie neigt zur Wiederherstellung des Vergangenen, die 
Rezeptionstheorie dagegen zur Vergegenwärtigung oder Aktualisierung. 
Durch die aktualisierende Wahrnehmung bei rekonstruierender Interpretation aber ent-
steht ein Phänomen, das man mit einer wissenschaftlich ein wenig unschicklichen 
Metapher als "Kurzschluß" bezeichnen könnte: Die Restitution des Vergangenen wirkt, 
weil der Hörer sich nicht in die Entstehungszeit des Werkes zurückversetzt, als pitto-
resker Reiz, wie ihn geographisch und geschichtlich Entferntes bei naiver Auffassung 
ausübt. Und wenn "Exotismus" der Terminus für das durch räumliche Entfernung Pittoreske 
ist, so könnte man das Wort "Historismus", wenn es nicht längst mit allzu vielen 
anderen Bedeutungen besetzt wäre, als Vokabel für das durch zeitliche Distanz Reizvolle 
gebrauchen. Dem Pittoresken aber entspricht auf der Seite des Interpreten, wenn er 
diesen Reiz ausnutzt, ein Hang zu'r "Manier" oder zur "Manieriertheit". Es ist keine 
Unterstellung, wenn man behauptet, daß für Musiker wie Nikolaus Harnoncourt die 
Rekonstruktion des Vergangenen, die sie mit wissenschaftlichem Eifer betreiben, 
andererseits ein Mittel zur Präsentation extremer musikalischer Subjektivität ist, wie 
sie in der Musikkultur der Gegenwart allenthalben verlangt und erwartet wird. Die ein-
fache Tatsache, daß die Dokumente zur Aufführungspraxis sich nicht selten widersprechen 
und vom Interpr-eten in einen stimmigen Zusammenhang gebracht werden müssen, vor allem 
aber der triviale Umstand, daß die Uberlieferung unvollständig ist und ergänzt werden 
muß, erlaubt dem Interpreten eine individuelle Selektion, die zur Selbstdarstellung 
geeignet erscheint. 
In der Zwiespältigkeit, daß Subjektivismus die Kehrseite von Rekonstruktion bilden 
kann, liegt die Erklärung dafür, daß Harnoncourt in seinen Büchern einerseits mit 
Akribie die Wege und Umwege schildert, auf denen die Identifizierung alter, 
verschollener Instrumente gelang, andererseits aber auf einem Begriff von künstle-
rischer Subjektivität beharrt, der unverkennbar durch die Originalitätsidee des 18. 
Jahrhunderts, die im 19. Jahrhundert zur communis opinio wurde, geprägt ist. Es ist in 
letzter Instanz die Individualität des Interpreten, die darüber entscheidet, wie sich 
Materialien und Regeln, die in der Uberlieferung zur Aufführungspraxis bereitliegen, zu 
einem konsistenten Ganzen zusammenfügen. 
In dem Aufsatz "Monteverdi - heute" schreibt Harnoncourt: "Natür lieh wollen wir die 
Erkenntnisse der Aufführungspraxis kennenlernen, den Sinn von Monteverdis Aufführungs-
bedingungen, aber wir woll1m uns nicht in einen falschen Purismus flüchten, in eine 
falsche Objektivität, in falsch verstandene Werktreue - Monteverdi will das nicht, er 
ist ein Vollblutmusiker, und er ist Italiener. Also bitte keine Angst vor Vibrato, vor 
Lebendigkeit, vor Subjektivität, vor heißer Mittelmeerluft, aber b i t t e v i e l 
v i e l A n g s t vor Kälte, Purismus, vor 'Objektivität' und leerem Historismus 11 1 • 
Natürlich weiß Harnoncourt, daß es keine Kriterien gibt, um die 'falsche Objektivität', 
die er verwirft, von der richtigen Objektivität, die er für sich in Anspruch nimmt, zu 
unterscheiden. Gemeint ist, daß die Objektivität der historischen Treue nur dann etwas 
taugt, wenn es der Subjektivität des Interpreten gelingt, sie musikalisch mit Leben zu 
erfüllen. Damit aber ist das Problem nicht gelöst, sondern nur verschoben. Denn nunmehr 
muß man fragen: Wieviel Objektivität vermag ein Interpret mit seiner Subjektivität zu 
durchdringen und sich anzueignen? Oder eben umgi::kehrt: Wieviel Objektivität kann ein 
Interpret gebrauchen, um seine Subjektivität zur Geltung zu bringen? Aus dem Dilemma, 
daß entweder das Subjekt eine Funktion des Objekts oder umgekehrt das Objekt eine 
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Funktion des Subjekts ist, fLlhrt keine Subjekt-Objekt-Dialektik heraus, und schon gar 
nicht die leere Behauptung, das eine fall'e mit dem anderen zusammen. 
Kein Historiker hat das Recht, einem Interpreten Vorschriften zu machen. Aber es 
nLltzt auch nicht, das Wort Objektivität in distanzierende AnfLlhrungszeichen zu setzen. 
Daß sie nicht restlos erreicht werden kann, ist eine Trivialität, die man nicht dazu 
benutzen sollte, um die einfache Tatsache zu verdecken, daß es Annäherungen gibt. Als 
Historiker sollte man vielleicht keine Forderungen an die Praxis stellen. Aber man 
braucht sich auch nicht einreden zu lassen, daß historisches Wissen, wie Harnoncourt es 
nennt, "leerer Historismus" sei, solange es nicht gelingt, es in musikalische Praxis 
umzusetzen (S. 37). Der tatsächliche Zustand ist doch, daß es einerseits musikalische 
Realisierungen von alter Musik gibt, die sich historisch nicht rechtfertigen lassen und 
andererseits historische Wissensbestände, die sich praktisch - jedenfalls einstweilen -
nicht realisieren lassen. Und es besteht wenig Grund, diesen Zustand zu beklagen. 
NatLlrlich ist es erstrebenswert, zwischen historischem Wissen und aktueller Praxis zu 
vermitteln, aber darLlber, daß eine solche Vermittlung oft nicht möglich ist, sollte man 
sich verständigen können, ohne in gegenseitige Verdächtigungen auszubrechen. 
Wahrscheinlich zwingen die Medien dazu, auf sich ausschließenden Postulaten gleich-
zeitig zu beharren. "Historische Treue" ist ebenso ein attraktives Schlagwort wie die 
Behauptung, man sei ein Vollblutmusiker. Und das Wort "Authentizität", eine Modevokabel 
der letzten Jahre, bezeichnet sogar beide Positionen zugleich. Fast unmerklich wechselt 
man von der Authentizität als Treue zum Llberlieferten Text hinLlber zur Authentizitä~ 
als Echtheit des subjektiven Ausdrucks. Wahrscheinlich manifestiert sich darin eine 
Tendenz, nicht eine bestimmte Position zu beziehen und zugleich einzuräumen, daß man 
damit eine andere, gleichfalls begrLlndbare, ausschließt, sondern zu behaupten, daß die 
konträren Positionen eigentlich ein und dieselben seien. 
Ein Subjektivismus aber, der die historische Objektivität als Steinbruch benutzt -
eine Objektivität, die, wie gesagt, immer nur eine approximative ist -, ein solcher 
Subjektivismus tendiert dazu, zur Manier zu werden. Und zwar in einem bestimmten, 
historisch lokalisierbaren Sinne des Wortes. 
Geht man - ein wenig umdeutend oder verzerrend - von Goethes Unterscheidung zwischen 
"einfacher Nachahmung", "Manier" und "Stil" aus, so ist "einfache Nachahmung" des Ver-
gangenen insofern schwierig bder sogar unmöglich, als man, wie oft festgestellt wurde, 
zwar den Klang, aber nicht die Hörweise des 1B. oder 17. Jahrhunderts restituieren 
kann. "Stil" wiederum wäre erreicht, wenn es gelänge, durch Rekonstru~tion von 
Vergangenem ästhetische Authentizität in der Gegenwart zu erzielen: also u~gefähr das, 
was Winckelmann bei dem Paradox vorschwebte, daß der einzige Weg, unnachahmlich zu 
werden, die Nachahmung der Alten sei. Ob aber durch Rekonstruktion ästhetische 
"Gegenwärtigkeit'' zu erzielen ist, hängt weniger von subjektiven Anstrengungen als von 
einer objektiven "Gunst der Stunde" ab: Sofern in den Zwanziger Jahren die "historische 
Treue" in der AuffLlhrungspraxis mit dem Neoklassizismus als stilistischer Repräsentanz 
der Gegenwart konvergierte, war der Historismus substantiell, von innen heraus, ein 
Stil. (Natarlich kann man sowohl die Konvergenz von historischer Treue und 
Neoklassizismus leugnen; aber in unserem Zusammenhang ist die Struktur des Arguments, 
nicht dessen Sachverhalt entscheidend.) 
Sofern aber nun die "einfache Nachahmung" ästhetisch prekär und "Stil" im 
geschilderten Sinne nicht erreichbar ist, bleibt als Ausweg die "Manier" Llbr ig: die 
subjektive Ausnutzung des Zwiespalts zwischen rekonstruierender Interpretation und 
aktualisierender Rezeption, eines Zwiespalts, der sich, wie gesagt, an der Umdeutung 
des heraufgeholten Alten zum reizvoll Pittoresken zeigt. Beim Exotismus ist das Frag-
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würdige des Verfahrens, herausgerissene Stücke von Orientalischem in einen ästhetischen 
Kontext einzufügen, der von Grund auf europäisch ist, längst erkannt worden. Beim 
Historismus aber leugnet man, daß der ästhetische Kontext, in den man Fragmente 
"echter" Vergangenheit versetzt, die Gegenwart ist, und zwar nicht die Gegenwart der 
Neuen Musik, sondern die des klassisch-romantischen Repertoires. Die Fa{be der Vergan-
genheit, die eine "historisch treue" Interpretation trägt, ist gerade darum attraktiv, 
weil sie als Ausnahme von der Regel der klassisch-romantischen Tradition erscheint. Mit 
anderen Worten: Die Alte Musik lebt weniger aus sich selbst als aus dem Gegensatz, den 
sie zum klassisch-romantischen Repertoire bildet, und sie erfüllt sogar als Abweichung 
vom Gewohnten - als ästhetisch Neues auf der Grundlage von historisch Altern - eine 
Ersatzfunktion für die Neue Musik des 20. Jahrhunderts, gegen deren Rezeption man sich 
sträubt. 
Die subjektive Ausnutzung des rekonstruierten Alten entspricht der Tendenz der soge-
nannten "Postmoderne" und "Post-histoire", die Aneignung von Requisiten aus der Ver-
gangenheit für ästhetisch gerechtfertigt durch das subjektive Temperament des Adaptie-
renden zu halteo1. Daß in der Aufführungspraxis zugleich mit der Akribie der Rekonstruk-
tion die Subjektivität oder Manieriertheit der Anwendung gewachsen ist, ist demnach 
kein Zufall, sondern Ausdruck einer allgemeinen ideengeschichtlichen Tendenz, die in 




so zahlreiche Bedeutungen umfaßt, als er die Situation weniger klärt als 
Die Konfiguration von Subjektivierung und 
der Rekonstruktion mit der Vorstellung 
Rekonstruktion, also die Ver-
von Subjektivität statt von 
Objektivität, gehört allerdings zur Grundstruktur der "Postmoderne", zum gemeinsamen 
Bestand der wechselnden Interpretationen. Und einzig auf diese Struktur kommt es in 
unserem Zusammenhang an. 
Anmerkung 
1) Nikolaus Harnoncourt, Der musikalische Dialog, Salzburg 1984, S. 36f. 
Franzpeter Messmer: 
BIOGRAPHISCHE METHODE UND ALTE MUSIK? 
Die Biographie, einst ein zentrales Arbeitsfeld der Musikwissenschaft, ist zu einer 
"peripheren Disziplin111 geworden, deutlicher gesagt: Sie ist von der Wissenschaft in 
die Literatur hinübergewandert. Wenn 1975 Carl Dahlhaus feststellte: "Die biographische 
Fundierung musikalischer Werke ist auch dort, wo sie rekonstruierbar erscheint, für die 
Interpretation irrelevant 112 , so charakterisiert dies auch heute noch viel fach den 
Standpunkt der Musikwissenschaft. Dagegen hat Martin Gregor-Dellin in seiner neu er-
schienenen Schütz-Biographie das Ziel: "Gelänge es durch Schilderung der Zeitläufe, in 
die dieser Künstler gestellt war, wenigstens den Verdacht zu wecken, daß wir den 
'richtigen' Schütz vielleicht noch gar nicht gehört haben, so wäre viel erreicht 113 • Man 
könnte argumentieren, daß Dahlhaus als Wissenschaftler spricht, dem es um verifizier-
bare Erkenntnis geht, Gregor-Dell in dagegen als Schriftsteller, der durch seine Bio-
graphie ein bestimmtes künstlerisches "Bild" gestaltet und damit an der gegenwärtigen 
Interpretation teilhat, also nicht Erkenntnissuche betreibe, sondern künstlerische 
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